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Die Lehre von den Schlüssen ist ein Hauptstück der Kompositionslehren des 16. 
und J 7. Jahrhunderts. Wie sie dort dargestellt wird, das zu studieren bleibt unerläß-
lich und kann weder für die satztechnische Analyse noch für die auf sie sich stützende 
Interpretation musikalischer Kunstwerke dieser Zeit ersetzt werden durch die Begriffe 
späterer Satzlehren, auch nicht durch die Funktionslehre. 
Zur Terminologie ist zunächst zu bemerken, daß sich in der hier interessierenden 
Zeit, dem 16. und 17. Jahrhundert, zwar zuweilen Tendenzen ankündigen, die Be-
griffe Kadenz (Cadenza) und Klausel (Clausula) zu unterscheiden, aber sie setzen sich 
nicht durch. Zarlino sagt in Ist. ttarm. III, 51: ,, La cadenza adunque e un certo atto, ctte 
fanno le parti della cantilena cantando insieme . .. "und gebraucht also in erster Linie 
das Wort Kadenz für den gesamten klanglichen Vorgang der Schlußbewegung aller am 
Satz beteiligten Stimmen. Aber er gebraucht es auch für die melodische Schlußbe-
wegung einer Stimme: ,,Ma si debbe avertire, ehe /e Cadenze nelli Canti fermi si fanno 
in una parte sola ... ". Clausula sagt er für die Schlußbildung in der Sprache, im Text, 
in der Rede. Noch in der Bach-Händel-Zeit wurde nicht konsequent zwischen Kadenz 
und Clausula unterschieden, was z. B. bei Joh. Gottfried Walther zu bemerken ist, 
der die deutschen Autoren des J 7. Jahrhunderts und auch einige italienische und fran-
zösische gut kennt. Bernhard sagt meistens „ Cadentz", dagegen wird von seinen deut-
schen Zeitgenossen der Ausdruck „ Clausula formalis" für den Gesamtvorgang des 
Schlusses im 4st. Satz bevorzugt. Es ist ja auch insofern unerheblich, welcher Terminus 
verwendet wird, solange die Art der Schlüsse (perfekt, weniger perfekt, nicht perfekt) 
nach dem Vorhandensein und dem Sitz der melodisctten Klauseln beurteilt wird, und 
das ist bekanntlich noch im 17. Jahrhundert der Fall. Eine Kadenz im vierstimmigen 
Satz ist perfekt, wenn die Diskantklausel im Cantus, die Fundamentalklausel im Baß 
steht. Die melodische Schlußbewegung in den Außenstimmen ist hier entscheidend. 
Alle andern Schlüsse sind entweder weniger perfekt oder imperfekt oder eine Clausula 
dissecta. 
Von den Kadenzen wird nun zweierlei behauptet - und dies zieht sich wie ein 
roter Faden durch die Traktate des 16. und 17. Jahrhunderts-, einmal: die Kadenzen 
entsprechen den Inzisionen der Sprache der Rede, der gebundenen wie der ungebun-
denen; zum anderen: sie sind ein Mittel des musikalischen Schmucks (Ornamentum 
musicae). Unter dem ersten Gesichtspunkt wird im System der Septem artes liberales, 
zu dem die Musik ja gehört, ihre Beziehung zu einer anderen Disziplin dieses Systems 
deutlich, nämlich zur Grammatik. Das wird denn auch klar genug gesagt, und gewiß 
nicht zum ersten Mal in jener musiktheoretischen Korrespondenz aus der ersten Hälfte 
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des Cinquecento, deren Hauptkorrespondenten der Bologneser Spataro und Pietro 
Aron sind. Jeppesen hat 1 auf die Bedeutung dieser Quelle hingewiesen. Es ist in dieser 
Korrespondenz insbesondere der Brief del Lago's an Fra Seraphin vom 26. 8. 1541. 
der den Vergleich zwischen Musik und Grammatik zieht und dabei deutlich macht, daß 
die Kadenzen den grammatikalischen Distinktionen entsprechen. 
Der zweite Gesichtspunkt, der allerdings den ersten voraussetzt, ist der eigentliche 
Gegenstand meines Referates. Er ist auch der künstlerisch wichtigere und ergiebigere 
Punkt. Die Kadenz als Ornamentum musicae: was bedeutet hier ornamentum? Das 
Wort meint nicht unverbindlich in irgendeinem vagen Sinne Schmuck, sondern ist sehr 
verbindlich und eindeutig in Analogie zum Schmuck der Rede (ornamentum orationis) 
gesagt. Das nahm schon Hans-Heinrich Unger an, indem er sich auf eine Stelle in 
Dreßlers Praecepta Musicae poeticae (Magdeburg 1563-64) bezog 2 • Bereits Zarlino 
wies bei der musikalischen Kadenz auf den Schmuck der Rede hin und bezeichnete sie 
in diesem Sinn als ein „grande ornamento necessario" (III, 51 ),vermutlich auch er nicht 
zum ersten Mal. Jedenfalls ist unter diesem Gesichtspunkt die Beziehung der Musik 
zur Rhetorik gemeint, also wieder zu einer anderen Disziplin der Septem artes. 
Die Kadenz zeigt sich in einem mehrstimmigen Satz (Muster bleibt der Vokalsatz) 
schon als Schmuck, wenn sie auftritt als Clausula primaria, secundaria, tertiaria und 
peregrina. So Lippius in Synopsis musicae novae 1612. In einer Komposition, die im 
Modus major steht, nehmen wir an: in F, wird bekanntlich die Primaria in F, die 
Secundaria in C, die T ertiaria in A formiert. Sie ergeben sich als Clausulae propriae 
aus der Trias harmonica f a c. Kadenzen in D oder G wären in diesem Fall Clausulae 
peregrinae. Später bezeichnete man die Kadenzen in D und B (bezogen auf die von 
uns angenommene Grundtonart Modus major in F) als affinales, die in G bliebe dann 
peregrina. Die meisten Kompositionslehren stellen für jede Tonart, die authentischen 
und plagalen, z. T. auch für den Modus major und minor, einen Kadenzplan auf. Wir 
können uns von dem Studium dieser Kadenzpläne nicht dispensieren. Bei dem Ein-
biegen in eine Clausula peregrina oder affinalis wird nicht moduliert oder ausgewichen, 
es findet nach der Auffassung und Terminologie der Komponisten des 16. und 17. Jhs. 
so keine Mutatio toni statt, ein Punkt, der wahrhaftig nicht unwichtig ist für die Ana-
lyse und Interpretation der musikalischen Kunstwerke dieser Zeit. Der Kompositions-
schüler hat schon beim Gebrauch der Secundaria und T ertiaria, vollends aber der Pere-
grinae darauf zu achten: ,, ne . .. ifl alium atque alium Modum deducatur, sed ut 
ubique verus Modus conspicuus sit" 3• Wohl hängen diese erweiterten Kadenzpläne, 
über die die Musik des 16. Jahrhunderts schon verfügt, in den Motetten, den Chan-
1 AMl XIII, 1941, 3 ff. 
2 Die Bez iehungen zwischen Musik und Rhetorik im 16.-18. Jh. , Würzburg 1941, 30. 
3 Joh. Crüger, Synopsis Musicae, 1630, cap. XV; ebenso schon S. Calvisius, Melopoeia 1592, cap. 
XVIII (Grimm.ius 1630), und noch J. G. Walther, Praecepta, 1708, II, 295, der ausdrücklich sagt, daß 
auf diese Weise der Modus »nicht mutiret " werden darf. 
- - --- - -- ... . . ' 
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sons, den Madrigalen Willaerts, seiner Zeitgenossen und Nachfolger, auch in den 
Historien, geschichtlich zusammen mit den Mixtionen und Commixtionen, wie sie sich 
in der Durchgestaltung einer Tonart schon in Liedsätzen aus der ersten Hälfte des 
l 5. Jahrhunderts zeigen. über die Technik der Mixtio und Commixtio aus dieser Zeit 
wird demnächst Bernhard Meier neue Untersuchungen vorlegen, hauptsächlich an 
Material aus Hs. Porto. Aber Mixtio und Commixtio ist eben nicht dasselbe wie 
Mutatio toni. 
Durch die Abwechslung in der Anwendung der Clausulae formales wird eine leb-
hafte Farbigkeit erzielt: vivus color4. Beim Begriff color denken die Musiker weniger 
an das Vorbild der Maler - das geschieht zuweilen auch, z. B. bei Herbst-, vielmehr 
an das Vorbild der antiken Rhetorik. die von einer guten Rede „Flos et color" ver-
langt. Gerade Herbst ist es, der in seiner Musica Poetica (1643) erklärt: ,,Colores 
seynd in der Music ma11cherley Art vo11 Fuge11 ( = Imitationen), Sy11copatio11e11 
(= Vorhalte), liebliche Clausule11 u11d Cade11tze11, welche gleichsam schö11e P/1rase11 
sei11d so ei11 jeder Modus oder To11us, 11ebe11 sei11e11 11atürlichen u11d rechtmäßige11 
Clausule11 drüber u11d dru11ter assumiert oder a1111imu1t". Unter„natürlichen und recht-
mäßigen" Clauseln sind die Propriae zu verstehen, unter den anderen die Peregrinae 
bzw. Affinales. In der Anwendung der Kadenzen wird neben Color auch Varietas ver-
langt, beides an sich gewiß sehr alte Forderungen. Allein es fragt sich, wie bei Color, 
worauf sich in der Kadenzlehre des 16. und 17. Jahrhunderts Varietas bezieht. Das 
kann sich auf verschiedene Erscheinungen beziehen, rhythmische, melodische, harmo-
nische. Es fällt aber auf, daß Varietas von einigen Autoren besonders auf die Aus-
tauschbarkeit der melodischen Klauseln unter sich bezogen wurde, d. h. auf die Mög-
lichkeit, innerhalb der mehrstimmigen Klausel die Diskantklausel in den Alt oder 
Tenor zu legen und umgekehrt, auch die Diskant-, Alt- und Tenorklausel in den Baß, 
wobei man dann bekanntlich von einer Cantizans, Altizans oder T enorizans sprach. 
Wer das in geschickter Weise auszuführen versteht, übt Varietas1>. 
Die angegebenen Merkmale des Color verraten, daß Color ein musikalisch-
rhetorisches Postulat ist. Das ist Varietas auch. Beide stehen zwar dem musikalisch-
grammatischen Postulat nicht entgegen, machen aber ohne weiteres verständlich, 
warum die Kadenzen in der mehrstimmigen Musik syntaktisch nicht so eindeutig 
gehandhabt werden wie etwa die Interpunktionsformeln im choralen Rezitativ. Es 
entstünde sonst Oberdrnß (taedium). Im Ausgleich der Spannung zwischen der musika-
lisch-rhetorischen und syntaktischen Forderung liegt für den Musiker eine sehr wesent-
liche künstlerische Aufgabe bei der Prägung der Kadenzen. Nach den ziemlich über-
einstimmenden Äußerungen der Autoren sind die besten Stellen für die Primaria der 
Binnenpunkt des Textes am Anfang und in der Mitte, damit der Modus durchsichtig 
4 Nucius, Musices Poeticae . .. praeceptio11es, 1613, cap. VIII. 
Cf. Nucius, cap. VIII, De Commutatio11ibus vocum inter se. 
Die Kadenz als Omamentum musicae 117 
bleibt, und selbstverständlich der Schlußpunkt, der die Primaria in perfekter Form ver-
langt. Nicht wird mit einer perfekten Primaria geschlossen, wenn der Text mit einer 
Frage endigt, oder wenn er auf eine andere Weise offen bleibt. Beim Binnenpunkt am 
Anfang kann auch die Secundaria verwendet werden, sie erscheint aber öfters beim 
Colon. Die übrigen Klauseln werden insbesondere beim Comma empfohlen6, Secun-
daria, Tertiaria und Peregrinae (bzw. Affinales), die den Gesang amplifizieren, für die 
Mitte 7• Immerfort wird gesagt, daß die Clausulae formales in ihrer mannigfachen 
Anwendung die Hörer ergötzen, lieblich in den Ohren klängen oder wie sonst noch die 
Umschreibung für delectare lautet, daß aber speziell die Tertiaria, die Peregrinae bzw. 
Affinales die Affekte erregen (movere). Auch an dieser Aussage erkennt man die Aus-
richtung der Kadenzlehre auf die Rhetorik und ihre Endzwecke delectare und movere. 
Der Endzweck docere wird in der Kadenzlehre seltener genannt. ,,Ergötzen" und 
,,Affekte erregen" behalten in diesem Zusammenhang ihre begriffliche Präzision, 
mögen sie auch dem modernen Psychologen noch so vage und abgeschmackt erschei-
nen. Das darf den Musikhistoriker nicht beunruhigen. 
Die Ornamenta musica, deren sich der Musiker wie ein kluger und kunstfertiger 
Redner nach dem Text und der Topik ( .. ;uxta textum et circumstantia Personarum, 
temporum, locorum etc.") bedienen soll, sind Flores, Colores und Figurae8• Es ist 
keine gelehrte Privat-Liebhaberei, wenn die Theoretiker des 17. und auch schon des 
16. Jahrhunderts bei der Anwendung von Flores, Colores und Figurae auf die Topik 
anspielen. Die Komponisten halten sich daran. Wenn aber nach der Topik komponiert 
wird, ist eine Hermeneutik beabsichtigt und also auch von uns bei der Interpretation 
zu berücksichtigen. 
Flores und Figurae neben Colores machen nun auch die Kadenz zum Ornamentum 
musicum. Allerdings werden diese drei Faktoren in den Kompositionen des 16. und 
17. Jahrhunderts nicht überall in der gleichen Weise verstanden und erklärt. An Stelle 
von Colores wird auch Flores gesagt 9• Die Bezeichnung Flores ist wohl am klarsten 
dort, wo die Gesangsmanieren des 16. Jahrhunderts gemeint sind, die von Bernhard 
und anderen unter den Figurae superficiales aufgezählt werden. Eine mit solchen Ge-
sangsmanieren geschmückte Kadenz ist Omamentum musicae. Die mit Koloraturen 
geschmückten Kadenzen des 17. Jahrhunderts können ebenfalls unter diese Sicht fallen. 
Die Prägung der Koloratur und ihre Zusammensetzung wird im 17. Jahrhundert von 
den Gesangsmanieren aus erklärt, wohl am ausführlichsten von W. C. Printz. 
Colores sind nicht nur, wie wir bereits gehört haben, die Clausula secundaria, 
tertiaria, die Peregrinae bzw. Affinales, sondern auch die Fugae, verstanden als Imita-
tionen, die Syncopatio, verstanden im Sinne des regelmäßig vorbereiteten und auf-
6 Ca1vis:iu~. cap. XVIII. 
7 Walther, Praecepta II. 29 S. 
8 Lippius, Synopsis, cap. De Compositione ornata. 
8 Z. B. Crüger, Synopsis, cap. XIII. 
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gelösten Vorhalts, die Commissura oder der Transitus (beides bedeutet bekanntlich 
den Durchgangs- und Wechselton). Jede Kadenz, die Imitationen oder die Syncopation 
oder Durchgangs- und Wechseltöne aufweist, mag es auch nur die Primaria sein, ist 
damit auch Ornamentum musicae. Die Bezeichnung Colores für diese Mittel ist besser 
und klarer als die sich noch bis J. G. Walther haltende Bezeichnung Figurae fundamen-
tales (Bernhard) oder Figurae principales (Kircher). Will man aber die Bernhardsche 
oder Kirchersche Bezeichnung beibehalten, so darf man diese Kunstmittel nicht als 
rein-musikalische Figuren erläutern. Rein-musikalisch ist im 16. und 17. Jahrhundert 
noch gar nichts. Selbst die Instrumentalmusik ist das nicht. Sie ist entweder Spiel-
musik oder Klangrede oder beides zugleich. Von Rein in diesem Zusammenhang wurde 
erst gesprochen und tun auch wir gut erst zu sprechen, nachdem die Musik aus dem 
alten Ordnungsgefüge der Septem artes liberales herausgelöst wurde, was bekanntlich 
erst in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts radikal durchgeführt wurde. 
Auch die musikalisch-rhetorischen Figuren im eigentlichen Sinn (Schemata) 
machen eine Kadenz zum Ornamentum musicae. In der Musik des 16. Jahrhunderts 
erscheint die Kadenz häufig sogar als bevorzugter Ort für die Anbringung solcher 
Figuren, die meistens entweder der Emphasis-Klasse angehören, also der Gruppe der 
nachdrücklichen Wiederholungsfiguren - besonders häufig in überhängenden Schlüs-
sen-, oder der Hypotyposis-Klasse wie etwa die Katabasis bei descenderunt oder die 
Tirata bei transfixerunt. In der Musik des 17. Jahrhunderts gibt es eine Reihe von 
Figuren, die man als typische Kadenzfiguren ansprechen darf und die auch in den 
Kompositionslehren (z. B. bei Bernhard) an Kadenzen demonstriert werden, z. B. die 
Ellipsis, Retardatio, Abruptio. Sie sind unter dem Einfluß des neuitalienischen Stils 
entstanden. Selbstverständlich ist auch die Interrogatio eine Figur in der Kadenz. Sie 
kann auf sehr mannigfaltige Art in Erscheinung treten. Eines der kühnsten Beispiele 
ist die Frage Christi aus der Auferstehungshistorie von Schütz, eine Frage, die freilich 
keine gewöhnliche, sondern zugleich Anruf ist: 
Es ist eine Clausula imperfecta, verbunden mit einer doppelten Mutatio toni. Man 
trifft hier nicht das Wort-Ton-Verhältnis, auf das es doch ankommt, wenn man diese 
Stelle unter dem Aspekt eines „absoluten lrnrmonischen Farbeneffekts" 10 anspricht. 
10 E. Kurth, Romantische Harmonik. 
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Die Kadenz als Ornarnentum orationis tritt auch unter Umständen ganz gegen die 
Interpunktion des Textes auf, genauer gesagt: sie kann auch dort erscheinen, wo der 
Text keine Inzision macht. Jm folgenden Beispiel, das aus der Matthäus-Passion des 
Maistre Jan (Mitte des 16. Jahrhunderts. Maistre Jan = Giovanni Nasco) stammt, 
wird das Wort „flagellatum" durch eine Kadenz (Secundaria) hervorgehoben, obwohl 
der Text und auch der chorale Vortrag hier keine Interpunktion setzt: 
" ~- Je - sum. au.- tem. fla, - gel - Lcl, - tLVr\. tra, - di- dit e-





su.m, au.- t;em. f!A, -geL - - tum, di.t e- u./b • h b b b 
,t 1 1 a=:;I 'Je- sum. .;uc,- tem. f~- ge-La.- tun,, Da, -di - dfr- e-
Je - su.m. .;\IA.- tem/1.a.- geL- La.- twn;n-~- di-dit- e-
Sec un.d.a.r,a. 
is/ ut;" cru.- ci,- fi - 9e- re -
I\ 
r U,t" cru.- ci- ti- ge- re tur. 
A f, 
r ~, -u,t; c,rlA., - CL - f{, - ge- re- tur. 
- -
1,5 / 1.Lt' cru..- ci- f{, - ge- -re- tu.r. 
So wurden auch öfters Namen, besonders der Name Christi, gegen die Interpunktion 
durch eine Kadenz hervorgehoben. Das sind durchaus keine Kunstfehler, sondern in 
diesen Fällen tritt die Kadenz selbst als Emphasis auf, also als eine musikalisch-
rhetorische Figur, der zuliebe die syntaktische (grammatische) Funktion der Kadenz 
zurücktritt. 
Schließlich gibt es nach den Kompositionslehren auch noch eine Möglichkeit, auf 
rhythmische Weise die Kadenz als Omamentum musicae auszuformen. Die drei letzten 
Noten in der Fundamentalstimme sind dabei entscheidend. Es werden folgende Arten 
120 Nils L. Wallin 
aufgeführt: der molossische Schluß (---), der daktylische (-v v), der anapä-
stisd:te (vv-), der amphibrad:tysche (v-v), der antibacd:taisd:te (--u), der 
amphimacrische (-v-), der bacchaische (v--). Beim Ansprechen der Länge ist 
die Nota intrinseca longa zu bead:tten, d. h. diejenige, die auf einen guten Taktteil 
fällt 11• Audi von dieser Seite her bleibt die Beziehung zur oratorischen Klausellehre 
durd:tsid:ttig. 
Das wäre in einer knappen Skizze der Versuch, die Kadenz als Omamentum 
musicae zu erklären und ihre versd:tiedenen Erscheinungsformen aufzuweisen. 
NILS L. WALLIN / ARVIKA 
Zur Deutung der Begriffe Faburden - Fauxbourdon 1 
Es geht mir um die Frage, ob man das Alter der musikalischen Satztechnik, die 
man fauxbourdon nennt, mit Hilfe von Sprach- und Lautgesetzen bestimmen kann. 
Hierzu ist es notwendig, die Worte bourdon und fauxbourdon bzw. das englische 
burden und faburden etymologisch zu untersuchen und den Zusammenhang einerseits 
zwischen diesen Worten, andererseits zwischen faburden - fauxbourdon und der Ted:t-
nik, die diese Worte bezeichnen, zu präzisieren. 
Bourdon ist romanisd:t, burden germanisch. Die entscheidende Frage heißt nun: 
ist das französisd:te faux in England mit dem englischen Wort burden zu Faburden 
verschmolzen, oder ist Faburden eine Umbildung des romanisd:ten Fauxbourdon 
und die Übereinstimmung mit dem germanischen burden reiner Zufall bzw. lediglid:t 
eine Assoziation? 
Der romanische Wortstamm zu bourdon bedeutet Stützen. Diese Grundbedeu-
tung bleibt aud:t in musikalischen Zusammenhängen immer gewahrt, wobei die Stütze 
jedod:t nid:tt immer im Baß liegt, sondern oft in höherer Tonlage. Wesentlich scheint 
das Wort bourdon zunäd:tst die Unveränderlid:tkeit, die Stabilität der Tonhöhe einer 
Pfeife oder Saite gemeint zu haben. Aber da eine Stütze im allgemeinen von unten 
wirkt und darum tief liegt, entwickelte sid:t für bourdon allmählich die spezielle Be-
deutung Stütze in tiefer Tonlage, Baß, tiefes Register. Es scheinen sid:t keine Bei-
spiele dafür zu finden, daß bourdon eine wirkliche Melodiestimme in der Art eines 
Tenors oder Contratenors bezeid:tnet. 
Die Grundbedeutung des englischen burden ist der von Stütze genau ent-
gegengesetzt; burden bedeutet Bürde, Last. Im Gegensatz zu bourdon läßt sich burden 
als Synonym zu tenor belegen, schon 1338, in der englischen Chronik des Robert 
Manning von Brunne 2• 
11 Printz, Sat. Comp., S. 20 ff. 
1 Was der Verfasser in größter Kürz,e hier sagt, wird später in einem Aufsatz im AfMw aus-
fübrl,idier behandelt. 
! Robert Manning of Brunne, The story of E11gla1-id, 1887 hrsg. von F. J. Furnival, T. 1, S. 393 . 
